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1. Uvod: Teza  
 
U diplomskom radu analizirat ću dokumentarne filmove suvremenih austrijskih redatelja koji su 
svojim opusima postali klasicima europske i svjetske dokumentaristike, i to Nikolausa 
Geyrhaltera filmovima Abendland i Kruh naš svagdašnji, Michaela Glawoggera Smrt radnika, 
Megagradovi, Slava kurvi, kao i Ulricha Seidla, filmovima U podrumu i Životinjska ljubav. 
Zajednički im je kritički odnos prema vlastitome društvu, a potom i situaciji u svijetu. Navedeno 
je posebno naglašeno kod Seidla i Geyrhaltera, kod kojih je jače i izravnije izražen kritičan stav 
prema vlastitoj zemlji, ali i općoj društveno-političkoj situaciji u Europi. Njihov filmski stil 
blago je ironičan i redovito distanciran. Nikoga ne žele osuđivati ni donositi moralne i etičke 
prosudbe, već nas upoznati s fenomenima te nam ostaviti da sami donosimo zaključke. Ne 
zanima ih je li nešto dobro ili loše, već žele pokazati da nešto samo po sebi postoji kao 
relevantna društvena činjenica. Nitko od autora implicitno ne moralizira i ne osuđuje svijet koji 
prikazuje. Ne donosi prosudbe je li nešto samo po sebi dobro ili loše. Društvena je kritika 
skrivena, nalazi se u dubokom podtekstu. U tom smislu, autori žele da gledatelj dođe do spoznaje 
određenih društvenih pojava, čime zazivaju brehtijanski način pristupa temama, koji je različit od 
onog koji se ponajprije temelji na identifikaciji i suosjećanju, kao i završnoj emotivnoj katarzi 
koja je učestalo patetična. Cilj im je gledateljev dolazak do spoznaje, kao zamjena za završnu 
patetičnu katarzu. Izbjegavaju (samo)viktimizaciju i sladunjavu patetiku, kao i sentimentalnost u 
prikazu ljudskih sudbina. Geyrhaltera čak više zanimaju društvene pojave i fenomeni od ljudi i 
ljudskih sudbina. U tom smislu, svim je redateljima zajedničko što ih zanimaju fascinantne slike 
koje govore o kompleksnosti svijeta.  
Zajednički motiv im je prikaz suvremena čovjeka kao otuđena pojedinca u suvremenom 
neoliberalnom i konzumerističkom društvu. Riječ je o duboko skrivenom antropološkom 
pesimizmu austrijskim i europskim društvom kao i globalizacijom (odnos prema radnicima i 
radu, sve veći porast sirotinje koja preživljava u megagradovima itd.). Slični su i po prividnoj 
razbarušenosti pod kojom se krije pomno osmišljena unutarnja koherencija te tematska 
objedinjenost. Poneke iščašene situacije funkcionalno su podređene temi, tako da je razvidna 
međusobna kohezija među dijelovima. Ukratko, sva trojica redatelja uzbudljivo i s mnogo 
iznenađenja vode priču. „Pakao normalnog i svakodnevni fašizam - to su teme kojima se bavim” 
(autor: www.tportal.hr, Žalosna su društva u kojem je vrijedno samo ono što je profitabilno, 
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URL: http://www.tportal.hr/showtime/film/141046/zalosna-su-drustva-u-kojem-je-vrijedno-
samo-ono-sto-je-profitabilno.html, (29. srpnja 2011.)), često je isticao Seidl. 
 
2. Sličan odnos spram austrijskog društva 
 
Ako bi trebao idejno opisati njihove filmove, rekao bih da su prikaz dehumanizacije i mizoginije 
suvremena čovjeka, pri čemu ponekad odlaze u prikaz potpune degradacije. Današanje 
suvremeno društvo, neoliberalizam i globalizacija kod svakog su autora pokazani na drugačiji, a 
opet prema stavu sličan način. Seidl se, primjerice, bavi Austrijom tako da s mnogo  
gorčine i ironije prikazuje psihopatije austrijske malograđanštine (perverzna ljubav prema 
životinjama, ksenofobija, opčinjenost ženskim grudima, devijantno iskazivanje seksualnosti, 
opsjednutost podrumima što asocira poznate kriminalne slučajeve).  
Kod Nikolausa Geyrhaltera u filmu Abendland tematizira se upravo takva Europa sa svojim 
ograničenostima i strahovima. Slobodno možemo ustvrditi da je tema Abendlanda društveno-
politička situacija u Europi prikazana indirektno zanimljivim situacijama koje govore više 
slikom no riječima. Riječ je o prikazu društveno-političke situacije u Europi na način kojem nisu 
iznimno važna samo zbivanja već i njihova izuzetna vizualna upečatljivost te naposljetku njihovo 
nizanje - strukturiranje.  
 
Kod Seidla vizulani stil podsjeća na ikonoklastične vizije nabijene zanimljivim i provokativnim 
vizualnim stilom. Stoga nije slučajno da već spomenuti Geyrhalter u Abendlandu snima govor 
Pape na velikome trgu u Italiji, što ima političku pozadinu, da bi zatim pratio režijski dio studija 
koji se brine o realizaciji vijesti na televiziji. U nastavku filmu vidimo kako policajci vježbaju pri 
susretu s naoružanim kriminalcem kojeg glumi muškarac koji je projiciran na ‘‘neprobojno 
platno‘‘. Scena je u isto vrijeme dramatična te blago satirična. Da je riječ o diskretnom 
društveno-angažiranom filmu, potvrđuje i scena u kojoj mladi aktivisti prosvjeduju protiv 
nuklearnog otpada koji vagoni prevoze, a čuva ga kordon policije. Prosvjednik visi iznad vagona, 
dok ga policajci fotografiraju. U Glawoggerovu filmu Smrt radnika, redatelj tematizira teška te 
pomalo izumiruća manualna radnička zanimanja u svijetu, kao i smrt radničke klase jer je 
industrijska prozvodnja daleko za nama. Sve je automatizirano. Navedeno potkrepljuje 
posljednja scena filma koja pokazuje zatvorenu tvornicu pretvorenu u spoj muzeja i tematskoga 
Komentirano [k2]: Na linku imaš upute kako izgleda diplomska 
radnja I kako se citira 
http://adu.hr/prilozi/dokumenti/akademija/Pravilnik_Montaza.pdf 
Komentirano [k3]: Na linku imaš upute kako izgleda diplomska 
radnja I kako se citira 
http://adu.hr/prilozi/dokumenti/akademija/Pravilnik_Montaza.pdf 
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parka. Glawogger je svoj odnos prema vlastitom društvu ponajbolje opisao izjavom: „Čovjek se 
može prilagoditi svemu. Meni osobno, najgori horor je miran život u predgrađu. Možda zato i 
radim ovakve filmove i tražim mjesta koja me fasciniraju.“ (autor: Zvezdana Pilepić, Novi list, 
Glawogger: Svojim filmovima pokušavam prevladati koncept dobra i zla, URL: www.novilist.hr, 
http://www.novilist.hr/layout/set/print/Kultura/Glawogger-Svojim-filmovima-pokusavam-
prevladati-koncept-dobra-i-zla, (4. studeni 2012.)). Ulrich Seidl u svojim filmovima U podrumu i 
Životinjska ljubav duboko zasijeca austrijsko društvo tematizirajući ksenofobiju, duboko 
potisnute strahove te otuđenost zbog koje ljudi više vole životinje nego druge ljude. Suvremeni 
austrijski čovjek prepustio se golim instinktima, dehumanizirani pojedinac skriven u podrumu 
zajedno sa svojom psihopatijom, perverzijama i mizoginijom. Prema Seidlu, on je potencijalno 
opasan jer je dehumaniziran i otuđen, može se iščitati iz dubokog podteksta. Austrijski čovjek u 
njegovu prikazu okrenut je isključivo animalnim instinktima (seks, agresija, nasilje). Tako Seidl 
u svim svojim intervjuima ističe kako njegovi filmovi nisu kritika pojedinaca već društva te kako 
njima ne želi zabavljati publiku, već je dirnuti i možda uznemiriti te suočiti samu sa 
sobom. Sličan odnos prema strancima i migrantima može se iščitati već iz prvog kadra filma 
Nikolausa Geyrhaltera Abendland u kojem vidimo policijskog službenika koji kontrolira granicu, 
a potom emigrantski kamp gdje se popisuju osobe za odlazak. Trideset i pet obitelji živi u 
straćarama koje će deložirati, a zatim će buldožer srušiti naselje. Iskorištavanje radnika i 
migrantske radne snage Nikolaus Geyrhalter pokazuje u filmu Kruh naš svagdašnji, radničke 
imigrante iz Afrike kako beru krastavce, a potom prikazuje te iste kako u radničkom smještaju 
kuhaju rižu da bi zatim gledali televizor na kojem se prenosi austrijsko skijanje. Ovo je jedini 
segment filma u kojem autor znatno dulje tematizira ljude od samog proizvodnog procesa, 
pokazujući kako velike kompanije proizvode očito nezdravu hranu, a u isto vrijeme iskorištavaju 
migrantsku radnu snagu.  
Seidl svojevrsni duhovni nasljednik Thomasa Bernharda, koji je u Austriji doživljavao slične 
reakcije i osporavanja. No, on je prije svega humanist koji je imao snage i hrabrosti zagledati se 
u najmračnije zakutke ljudske duše, ali i smjelosti na inovativan način spojiti igranofilmsko s 
dokumentarnim.  
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3. Metode i tehnike: statični polutotal i pokreti kamere u srednjem planu kao 
glavno izražajno sredstvo u reprezentaciji stvarnosti 
 
 
Potrebno je napomenuti da se u teorijskom radu koristim podjelom likova na funkciju, tip, lik, 
karakter i egzistenciju, onako kako ih je definirao u knjizi Temelji dramaturgije, Vladan Švacov, 
teoretizirajući o likovima u dramskim tekstovima. Smatram da se ova podjela na specifičan način 
može primijeniti i na osobe u dokumentarnom filmu. Upravo zbog svojih metoda i tehnika, za 
sve redatelje možemo reći da su inaugurirali vizualno dojmljiv realizam, a Seidl svoj specifični 
antirealizam kao reprezentaciju stvarnosti. 
Statični polutotal ili kadrovi tabloi najviše su prisutni kod Ulricha Seidla i Nikolausa 
Geyrhaltera, dok se kod Glawoggera pojavljuju i širi planovi prateće kamere. Jedan od razloga 
zbog kojeg Glawogger osjetno više koristi pokretnu kameru, zasigurno jest karakter scene koju 
prikazuje (radnici i prostitutke u radu). Često koristi širi plan kojim prati likove s leđa ili od iza, 
dok se kreću kroz prostor, čime dobiva na napetosti i dramatičnosti. Nerijetko su ti kadrovi 
vizualno moćni, kao primjerice kadar s leđa i kontraplan kojima prati radnike koji u velikim 
košarama nose sušeno sumporno vapno, nigerijskog radnika koji nakon klanja bikova i krava 
užurbano nosi polutke do auta itd. 
Osim toga, znatno se više emotivno angažiramo gledajući radnike putem prateće kamere nego 
statičnog kadra. Radnici i prostitutke služe mu kao svojevrsne funkcije u prikazu opće ideje, što 
nam dodatno naznačuje širokim kadrom. U tom smislu za Glawoggera možemo ustvrditi da se 
koristi metodom reprezentacije stvarnosti prema kojoj smo čas ‘‘unutra”  i likove osjetimo kao 
kompleksne osobe, a čas smo ‘‘vani”  i gledamo ih kao puke filmske funkcije te promatramo s 
udaljenom distancom, efekta očuđenja, koji dolazi do izražaja u kadrovima u kojima osobe 
gledaju u kameru. Dakako, u širokom planu. Sličan postupak gledanja u kameru koristi i Seidl, 
što se može lako objasniti činjenicom da su neko vrijeme na početku karijere radili zajedničke 
projekte. S druge strane, Geyrhalter odbacuje reprezentaciju stvarnosti prema kojoj smo 
‘‘unutra‘‘ te gajimo minimalnu empatiju prema osobama koje gledamo pred kamerom. Njegova 
je metoda usmjerena isključivo prema ‘‘van‘‘. Prema hladnom i odmaknutom prikazivanju 
događanja koja se odvijaju pred kamerom što ih prikazuje u kadrovima u širem planu. Tako film 
Komentirano [k4]: S leđa I od iza je isto. Izbaci “od iza” 
Komentirano [k5]: Izbaci “s košarama”. Važi za sve radnike u 
filmu 
Komentirano [k6]: “unutra” “vani” – stavi te termine u 
navodnike jer je ono što njima govoriš svojstveno našem “filmskom” 
govoru I ne poklapa se sa uobičajnim korištenjem tih riječi… možeš 
te riječi čak staviti u kurziv. 
Komentirano [k7]: Evo tu si to već napravio kako treba 
Komentirano [k8]: Kadrovima u širem planu 
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Nikolausa Geyrhaltera Abendland započinje dugim noćnim totalom livade blizu granice i 
kontrolirajućim kombijem za elektronski nadzor granice koji izlazi iz kadra. Ostaje prazan kadar 
livade koji neuobičajeno dugo traje, a preko njega ide naslov Abendland. Kadar i dalje traje i 
nakon što nestane naslov, čime redatelj potencira simboličku funkciju kadra, gledat ćemo zemlju 
noći. Zemlju u kojoj je naizgled sve savršeno, ali pod okriljem noći događaju se situacije koje 
nisu za ponositi se ili umnogome više govore od samog jednostavnog, gotovo banalnog prikaza 
stvari. Drugim riječima, redatelj nam početkom filma želi poručiti da ćemo gledati tamnu stranu 
društva, pod okriljem noći, koja je ujedno simbolički element i svojevrsni okvir dokumentarne 
priče. Noć kao vezivi materijal i okvir filma. U Abendlandu postoji scena ureda u Nizozemskoj 
koji telefonski pruža pomoć osobama s psihičkim poteškoćama, koja zasigurno nije stavljena u 
film ni zbog estetski zanimljivog kadra ni posebno zanimljive situacije. Ona je u filmu da bi 
sugerirala barem jedan dio općeg duhovnog stanja ljudi u Europi. Dojmljiv je razgovor starije 
žene s mladom osobom koja se boji svojih roditelja. 
Jednako tako statične i kadrove u širem planu Geyrhalter koristi u filmu Kruh naš svagdašnji kao 
i Bolnica Dunav. Tim postupkom dobiva dojam distanciranosti i odmaknutosti koja govori više o 
pojavama no o samim osobama i njihovim karakterima. Reprezentacija stvarnosti radi 
naglašenog prikaza opće ideje filma. U tom smislu, osobe u filmovima analiziranih redatelja nisu 
karakteri već funkcije koje redateljima služe u prikazivanju opće stvari, a široki planovi dodatno 
potenciraju takav redateljski pristup. Ovim postupkom redatelji dobivaju na dojmu mirnoće, 
staloženosti, distanciranosti i objektivnosti. Izbjegavaju jake emocije, sadržajno dramatiziranje i 
patetiku, pri čemu se U podrumu i Bolnica Dunav diskretno prezentiraju kao makrometonimija.  
Glawogger u filmu Megagradovi prvi put koristi pokretnu kameru u širem kadru kada na 
dvadeset i drugoj minuti filma započne pratiti Uttam Siram Bahlera kako se budi, prstom pere 
zube te odlazi do luke gdje radi kao pomagač u izbacivanju košara s ribom iz velikih čamaca. 
Pokretnom kamerom od buđenja na ulici pa do odlaska do luke, Glawogger je opisao svetog 
čovjeka. Jasno je da je cijela scena dobro pripremljena i aranžirana.  
 
Glawogger u Smrti radnika koristi kadar u širem planu u opisu rada koji radnici obavljaju. U pet 
epizoda prikazuje fizički rad u svijetu - od rudnika sumpora na Javi, preko nigerijskih klaonica, 
do zatvorenih donjeckih rudnika u kojima “ilegalci” na crno kopaju te na tržnici prodaju ugljen. 
Često koristi širi plan prateće kamere koja prati likove s leđa ili od iza, dok se kreću kroz prostor, 
Komentirano [k9]: Kombijem za elektronski nadzor granice koji 
izlazi iz kadra 
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čime dobiva na napetosti i dramatičnosti. Često su ti kadrovi vizualno moćni, kao primjerice 
kadar s leđa i od naprijed prati radnike koji u velikim košarama nose sušeno sumporno vapno, 
nigerijskog radnika koji nakon klanja bikova i krava užurbano nosi polutke do auta itd. 
Geyrhalter se znatno više koristi pokretnom kamerom i širim kadrom koji indirektno tematizira 
prostor u filmu Kruh naš svagdašnji. Tako film započinje pratećom kamerom muškarca kako 
prolazi kroz red svinjskih polutki, šmrkom perući pod. Kamera ga na početku kadra prati s leđa, 
čeka da se okrene pa ga prati vožnjom unazad. Prostor s polutkama je kudikamo važniji od njega 
samoga koji je bezlični radnik. Vizualni učinak je znatno veći nego da ga vidimo u statičnom 
kadru. Nakon tog uvodnog kadra dugo vremena ne koristi pokretnu kameru, već tek na desetoj 
minuti filma gdje prati ženu koja hoda kroz veliku halu s pilićima i baca im hranu. U ovom filmu 
redatelj pokretnom kamerom ne daje važnost situaciji i osobi kao u Abendlandu gdje bolničar 
obilazi starije osobe po sobama i okreće ih na bok, već pokretnom kamerom koja prati ženu u 
ovoj situaciji želi pokazati dehumaniziranu industrijaliziranost u proizvodnji pilića. Kao da nam 
želi reći „pogledajte koliko su ih strpali u veliku halu. Radnici koje gledate u filmu nisu važni“. 
Pokretom kamere opisuje prostor koji je uvelike važniji od ljudi. Žena koja obilazi piliće u ovoj 
sceni, sasvim je nevažna. Važan je i prostor radnje koju ona čini. Sljedeća situacija prikazuje istu 
ženu za vrijeme pauze, čime joj tek nakratko pridaje važnost. Prvi put u filmu mijenja redateljsku 
strategiju, ističući osobu koja radi u proizvodnji hrane. Ona se ni po čemu posebnom ne ističe i 
također je funkcija. Jede sendvič i pije kavu. Nešto kasnije pokazuje ženu koja je brala rajčice za 
vrijeme pauze kako puši cigaretu. Obje su bezlične i ni po čemu posebne, najvjerojatnije ih je 
redatelj odabrao upravo iz tih razloga. One su tek funkcije, njih se ne tematizira. Čini se da je 
ona tek točka na segmentu filma koji se bavio proizvodnjom hrane jer potom slijedi tematski 
segment koji se bavi poljoprivredom. U neku ruku ovo je i priča o ljudskoj vrsti i njenom 
prehrambenom preživljavanju. Borba za preživljavanje također je u glavnom fokusu 
Glawoggerovih filmova Megagradovi, Smrt radnika i Slava kurvi, kao i jednim dijelom u filmu 
Ulricha Seidla Životinjska ljubav.  
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4. Metode i tehnike: Priređenost ili aranžiranost kao temelj hibridizacije 
 
 
Seidlov film Životinjska ljubav započinje namještenim kadrom u kojem vidimo psa na kauču, a 
potom ulazi njegov vlasnik i igra se s njim. Hrvaju se, laju i grizu, čime odmah na početku 
redatelj apostrofira jaku privrženost životinje i čovjeka, što je tema filma, a što ćemo u nastavku 
gledati. Isto tako, naznačuje priređivački ili aranžirani stil filma sljedećom scenom, koja se 
odigrava u statičnom širem kadru u blizini vlakova na pruzi, kada mladić vježba psa različitim 
naredbama koje psu zapovijedaju da sjedne i stane. Očito je i ova scena aranžirana, ‘odglumljena 
za kameru’, pri čemu se dokumentarno-igrana hibridnost gotovo ni ne primjećuje. Za razliku od 
filma U podrumu u kojem se dokumentarno-igrani hibrid eksplicitno naglašava. Tako u 
Životinjskoj ljubavi u statičnom širem kadru vidimo ženu kako sjedi na sofi s nekoliko pasa, 
kojima čita svoju pjesmu posvećenu jednom od njih. Jasno je da ih ova žena doživljava kao ljude 
jer im se tako i obraća. Ljudima su draži psi od ljudi, mogla bi glasiti teza ovog filma. Seidl u 
gotovo svakom razgovoru o svojim filmovima ne zaboravlja istaknuti kako svojim filmovima 
ciljano pokušava uznemiriti gledatelja: “Moji filmovi pokazuju tamo gdje boli, tamo gdje nerado 
gledamo kako ne bismo otkrili sami sebe. Gledam u privatnost koja se krije iza fasade, 
svakodnevicu, na pakao normalnog - na nešto što svi poznajemo i nadam se da je to uvijek jedno 
neugodno, uznemirujuće i, u najboljem slučaju, trajno iskustvo.” (autor: www.tportal.hr, Žalosna 
su društva u kojem je vrijedno samo ono što je profitabilno, URL: 
http://www.tportal.hr/showtime/film/141046/zalosna-su-drustva-u-kojem-je-vrijedno-samo-ono-
sto-je-profitabilno.html, (29. srpnja 2011.)). Navedeno Seidlovo uznemiravanje gledatelja ne vrši 
se samo putem sadržaja i događanja koja gledamo već i putem forme. Kako je redateljski 
prezentiran sadržaj. Naime, on je prezentiran putem naglašenog dokumentarno-igranog hibrida, a 
nelagodu i opći dojam filma stvaraju gotovo igrano priređene situacije. Gospodarica seksualnim 
mazohističkim igrama muči svog roba, osobe gledaju u kameru, osobe aranžirano za kameru 
sviraju limenu glazbu, a na kraju vidimo igranu scenu s golom ženom u kavezu kako se 
pokušava osloboditi. Seidl ovom završnom scenom i početnom aranžiranom scenom filma u 
kojoj vidimo muškarca kako šutke gleda kako zmija proždire zamorca, doista priređenom 
formom uznemirio i šokirao gledatelja. Pritom važnu ulogu igra vizualna dojmljivost kadra te 
estetika slike.  
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Seidlu je uistinu važno šokirati (ne provocirati!) putem aranžirane dokumentarno-igrane forme, 
ali i progovoriti o nekim animalnim ljudskim instinktima. U filmu oni slobodno vode ljubav, a 
stariji muškarac gleda pornić i razgovara s nepoznatom ženom putem seks telefona. Slobodno 
možemo reći da je Seidl majstor prožimanja dokumentarnog i igranog, aranžiranog, te da je 
njegova veličina upravo u načinu na koji svoje provokativne ideje izražava glumačkim te 
likovno-scenskim elementima filma. 
U Seidlovu filmu Životinjska ljubav aranžiranost i dokumentarno-igrana forma posebno je 
vidljiva u segmentu u kojem vidimo stariju ženu kako sjedi na fotelji i drži svog psića te gleda u 
kameru. Potom starija žena leži na krevetu sa svojom pudlicom i gleda u kameru. Muškarac s tri 
pudlice sjedi u krevetu i gleda u kameru. Ovaj kratak deskriptivan i esejistički segment sastavljen 
od niza kadrova djeluje kao umetak u glavne tijekove priče u kojima pratimo homoseksualni par 
i beskućnički par, jasno naglašava da želi ispričati opću priču o ljudima i psima pomoću 
dokumentarno-igranog hibrida. 
Seidl s jedne strane tematizira ljudski odnos prema njima, ali i međuljudske odnose. Tako iz 
priče možemo jasno razaznati kakav je odnos dvaju homoseksualnih muškaraca i odnos dvoje 
mladića beskućnika.  
Generalno rečeno, u filmu Životinjska ljubav postoje dijelovi filma u kojima osobe u priređenoj 
sceni čitaju razne tekstove ili poeziju što dodatno pojačava Seidlovu strategiju aranžiranosti, 
odnosno pomno osmišljenih scena. Redatelj se prema dokumentarnom materijalu odnosi na 
igrani način. Osmišljava scenu znajući kakvo ona ima značenje u cijeloj filmskoj priči. Kadar i 
situacija su uobičajeno namješteni, gotovo slični načinu kadriranja homoseksualnog para. Blago 
gornji rakurs, mladić u prvom kadru čita, a u drugom drugi mladić leži na kauču i pije pivo. 
Mladić čita tekst koji govori kako zadovoljiti ženu dodirujući joj grudi i jezikom joj ližući 
klitoris. Smatram da se ovi dijelovi filma koji Seidlu služe radi esejizirajuće aranžirane strategije, 
među ostalim sadržajno uklapaju u tematski fokus Životinjske ljubavi, animalnog instinkta 
parenja, kao i seksualnog odnosa.  
U principu riječ je o ljubavnom filmu, točnije o bizarnom ljubavnom filmu naslovljenom 
Životinjska ljubav. To dokazuje i scena u kojoj crna glumica pušta operu na starom gramofonu te 
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pokušava plesati sa svojim voljenim haskijem. Kasnije ih vidimo u krevetu kako ga ona mazi i 
razgovara s njime, govoreći mu da je nije bilo dugo jer je bila na putu. Kraj kreveta je gipsani lik 
sličnog psa. U nastavku upoznajemo starijeg gojaznog čovjeka s tetovažom, Petera Kristeka kako 
sluša seksi telefon u širokom kadru. Na jednom kauču sjedi on, a na drugom pas koji leži na 
leđima. U nastavku ponovno vidimo zgodnu crnu glumicu kako svog haskija Sergea nagovara da 
dođe u krevet, ali on ne dolazi. Još jednom vidimo usamljenog muškarca Petera Kristeka na seksi 
telefonu koji govori da je napaljen. Komunicira sa ženom s druge strane. Uslijedi telefonski seks. 
Budući da film doživljavamo kao igranofilmski dokumentarac, ne smeta nam Kristekov 
seksualni egzibicionizam jer ga podsvjesno doživljavamo odglumljenim. Doista bi bio velik 
problem da istu situaciju doživljavamo recimo stvarno zatečenom putem ’skrivene kamere’. 
Ponajprije bi se zapitali o etičnosti snimanja, dok kod gledanja ovako prezentirane scene, 
osjećamo osjetno manju nelagodu.  
U nastavku vidimo mlađeg muškarca golog do pojasa kako očigledno stoji na balkonu i govori o 
majci prirodi, ljudima i životinjama koje će, nakon što uništimo svijet, jedine preživjeti. Slijedi 
njegova izjava koja bi se također mogla navesti kao teza filma: “Mi sami iskorjenjujemo svoj 
životni prostor s našim takozvanim moralom. Život životinja na sva usta nazivamo nemoralnim. 
Ali, one imaju više morala od nas ljudi.” U nastavku ga vidimo iz gornjeg rakursa zajedno s 
njegovom djevojkom kako leže na kauču i slušaju neku romantičnu pop pjesmu, dok miluju 
malog zeca kojeg drže na sebi. U sljedećem gornjem kadru vidimo drugi ljubavni par kako leži 
na kauču, a žena gleda u kameru. Sljedeći je kadar muškarac Peter Kristek, koji je imao seks 
preko telefona, kako stoji sasvim gol, drži uzicu i psa.  
Prava igranofilmska studija očaja kakvu je nemoguće dobiti bez aranžiranosti i priređenosti. 
Seidlu je očaj osnovna emocija koja igranofilmski varira kroz cijeli niz fascinantnih situacija, o 
čemu je i sam govorio: ‘’Životinjska ljubav je zaista mučna, opora i vizualno fascinantna studija 
očaja.'' (autor: http://www.dokumentarni.net/, Dokumentarna retrospektiva Ulricha Seidla u 
SC-u, URL: http://www.dokumentarni.net/2014/12/16/dokumentarna-retrospektiva-ulricha-
seidla-u-sc-u/, (16. prosinca 2014.)). 
Jedan od najdužih kadrova pokretne kamere započinje muškarcem koji u dnevnom boravku 
predstavlja svoju ženu i pse Afgance, odlazi do bara pa gore prema hodniku. Zatim izlazi van na 
Komentirano [k10]:  
Komentirano [k11]: rakursa a ne kadra 
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ulicu te nas odvodi do garaže gdje još jedan Afganac vježba na pokretnoj traci. Svaki dan mora 
prehodati oko deset kilometara. Ta situacija ponajbolje opisuje Seidlov redateljski pristup koji se 
temelji na kadru sekvenci čiju dramaturgiju pomno izgrađuje u gotovo svim svojim filmovima, a 
može se uočiti sličnost s Geyrhalterom, koji također povremeno u svojim filmovima koristi kadar 
- sekvencu.  
U posljednjem kadru filma vidimo dvije starice kako sjede u invalidskim kolicima. Potom slijede 
titlovi naslova filma. Dokaz da je riječ o igranom postupku kod Seidla jest i odjavna špica u 
kojoj imenom i prezimenom potpisuje osobe koje su sudjelovale u filmu. Estetika ružnoće u 
njegovim filmovima kombinirana je s čudnim, bizarnim i mračnim osobama te zbivanjima koja 
su koreografski precizna.  
 
 
5. Indirektno tematiziranje prostora kao posljedica metode 
 
Kod svih trojice redatelja ambijent zauzima vrlo važno mjesto u filmu. Za prostor se može reći 
da je jedan od ’’važnijih likova u filmu’’ koji budi raznorazne asocijacije. Prostor koji se 
indirektno tematizira, kao posljedica metode, postaje jednom od važnijih komponenti u filmskoj 
poetici svih trojice autora.  
Riječ je o metodi koja gledatelju pomaže da stvari vidi kudikamo čistije, bez banalnog 
prosuđivanja kakvo je što i kakvi su ljudi pred kamerom. Mogli bismo reći da filmovi trojice 
analiziranih redatelja redovito završavaju antikatarzično (katarza u klasičnom smislu). Njihove 
su strategije više usmjerene na gledateljev intelektualni aparat a manje na same emocije.  
U filmu Nikolausa Geyrhaltera Abendland gotovo svi prostori i situacije snimljene su noću što je 
i svojevrsna ambijentalna atmosfera filma. Noć drži situacije na okupu, a ujedno daje 
metaforičku dimenziju. U principu kod Geyrhalterova filma Abendland prostor je metaforički 
rečeno cijela Europa. Zanimljivo je da se često u tom filmu prikazuju potpuno prazni prostori 
bez ljudi, kao primjerice pri početku filma kada u dugom kadru totalu vidimo praznu dvoranu 
Europskog parlamenta za političke sastanke, da bi tek nakon toga vidjeli političku raspravu u toj 
istoj dvorani. Geyrhalter u svom filmu na neki način tematizira najvažnije institucije europskog 
Komentirano [k12]: (Ako katarzu shvatimo doslovno I u 
klasičnom smislu), I da su njihove strategije više usmjerene na 
gledateljev intelektualni aparat a manje na same emocije. 
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društva. Promatra što se u njima događa. On ne ulazi u stanove i privatne živote, ne bavi se 
privatnim životima već javnim i poslovnim. Izuzetak je tek nekoliko scena, kao primjerice ona s 
prostitutkom, ali čak i ona nije personalizirana, već se to što vidimo odnosi na činjenicu da osim 
svih drugih noćnih poslova, postoji i prostitucija kao svojevrsno noćno zanimanje. 
Tematizirajući društvene fenomene i institucije, Geyrhalter u isto vrijeme indirektno tematizira i 
različita zanimanja, ali u funkciji prikaza općeg društvenog poretka. Da je uistinu riječ o 
tematiziranju prostora kod Geyrhaltera, govori činjenica da poneke scene započinje snimkama 
posve praznog prostora, poput dvorane Europskog parlamenta za sastanke europskih političara 
kao i snimke praznog prostora studija u kojem se snimaju i putem interneta i televizije prenose 
pornografsko-erotske snimke. Na samom početku vidimo krevet koji se nalazi usred kaubojskog 
kafića na čijem je zidu zalijepljena velika tapeta s fotografijom prerije, a potom prostorija za 
sadomazohističke seanse. Dakle, možemo ustanoviti da kod Geyrhaltera u statičnim kadrovima 
na naša opažanja vrše djelovanje prostor i radnje koje čine ljudi. Dok su kod Glawoggerove 
pokretne kamere važnije radnje, a pogled na situaciju se personalizira na način da kamera prati 
određenu osobu, naglašavajući iz čije perspektive promatramo zbivanje. Te su osobe svojevrsni 
fokalizatori radnje. Osim toga, pokretna kamera daje važnost tome što promatramo jer prati dano 
zbivanje te daje važnost međuljudskom odnosu, dok je prostor stavljen u drugi plan. 
U Geyrhalterovu filmu Abendland postoji scena u kojoj kamera od naprijed vožnjom unazad 
prati policijski auto u pregledu granice koja je označena visokom žičanom ogradom. Duljina 
vožnje sugerira repetativnost same radnje. Ona pokazuje glavnu značajku Europe – da je tvrđava 
u koju baš ne puštamo bilo koga, a kad ih i pustimo to je zato jer nem trebaju radnici za ’’niže’’ 
poslove.  
U Abendlandu redatelj se odlučuje za pokretnu kameru samo u situacijama gdje se likovi kreću 
kroz prostor i time ih izdvaja iz njega dajući im važnost. Daje im važnost kao osobama koje 
izvode određene radnje, a pokreti kamere motivirani su njihovim pokretom. No, postoje izuzetci. 
Primjerice, scena u kojoj kamera polako ide prugom prema naprijed kraj policajaca 
približavajući se tehno partyju. Efekt očuđenja na djelu. Kamera nikoga ne prati, ali dodatno 
unosi dramatiku situacijom „što ćemo značajnoga vidjeti kada kamera prostorno dođe do svojeg 
cilja“. Prostor kroz koji se kamera kreće je u toj sceni itekako tematiziran. Razgledavamo i 
pokušavamo u njemu vidjeti razloge pokretne kamere prema naprijed. Radi se o tehno partyju 
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(disku na selu, kako kaže voditeljica partyja) koji je organiziran radi prosvjeda koji se odnosi na 
prevoženje nuklearnog otpada.  
U Kruhu našem svagdašnjem Geyrhalter pokretnom kamerom učvršćenom za stroj koji 
zašprašuje biljke pod plastenikom opisuje sam proces zašpricavanja, kao i velik broj brzo 
uzgojenih biljaka. Ukratko, multiproizvodnju. Uočljivo je u tom filmu da Geyrhalter ne pokazuje 
obične seljake koji uzgajaju biljke i životinje, već se koncentrira na multiproizvodnju, čime tu 
istu razobličuje bez mnogo riječi i izjava u kameru. Drugim riječima, razobličuje ju 
tematizirajući prostor gdje se odvijaju razne radnje. Slika prostora govori više od tisuću riječi. 
Životinje i biljke uzgajaju se na veliko i redatelj se između kadrova pita je li to zdravo i poželjno. 
Je li ljudski i humano odnositi se tako prema životinjama? Ali i prema ljudima u toj istoj 
proizvodnji, što pokazuje situacija u kojoj vidimo ženu za vrijeme pauze kako jede sendvič i pije 
kavu, a nešto kasnije i drugu ženu koja nakon berbe rajčica puši cigaretu. Nehumanost se, osim u 
ubijanju životinja, očituje i u načinu na koji ih pokušavaju natjerati da se pare, primjerice u sceni 
u kojoj dva muškarca tjeraju bika da skače na junicu. U isto vrijeme prazni prostori bez ljudi 
sugeriraju prazninu i gubitak duše, kao u sceni u kampu za emigrante u kojoj za stolom djevojka 
službeno obavještava crnoputog mladića da je njegova zamolba da ga se primi u zemlju kao 
migranta odbijena te da će ga deportirati u domicilnu zemlju. Djevojka mu objašnjava da će se 
deportacija obaviti humano, poštujući njegov ljudski integritet. Neće ga poslati kao sanduk s 
rajčicama, kako ona kaže. Kada završe razgovor, izlaze iz kadra u kojem dulje vrijeme vidimo 
praznu prostoriju sa stolom i stolicama na kojima su sjedili. Ova situacija dovoljno svjedoči o 
tematiziranju prostora koji proizlazi iz događanja koja se odvijaju u kadru. Naime, prostor na 
neki način definira kako se ljudi odnose jedan prema drugome. U nekom drugom prostoru taj 
odnos bi bio drugačiji. 
U filmu Bolnica Dunav Geyrhalter još izravnije tematizira prostor, strukturirajući film većim 
brojem statičnih kadrova u širokom planu koji opisuju funkcioniranje velebne bolnice koja je 
vrhunski automatizirana. Blagom ironijom gleda na automatizaciju pa mu je tako prvi kadar 
filma prostorija u kojoj se veći broj niskih pokretnih platformi sam pomiče. Riječ je o, prema 
svemu sudeći, pokretnim platformama na kojima se nešto prevozi, ali su ovaj put prazne. Film je 
strukturiran tako da prikazuje, ili bolje reći opisuje, kat po kat bolnice, a svaki je kat potpisan 
punim nazivom, poput recimo prvog kata: Level 3, Emergency Department, Primary Survey. No, 
ovaj put prostor bolnice Dunav opisuje se do u detalje velikim brojem medicinskih izvješća, 
Komentirano [k13]: Prostor na neki način definira kako se ljudi 
odnose jedan prema drugome, u nekom drugom prostoru taj odnos 
bi bio drugačiji… 
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operacija, pregleda pacijenata, kao i pacijenata koji čekaju da ih se obradi. Informacije koje se 
daju, gotovo su strogo usmjerene prema poslovnom funkcioniranju bolnice. Usmjerene su prema 
opisivanju prostora i radnji koje se u njemu odvijaju. Privatni momenti osoblja tek se ponekad 
kratko pokažu kao što je trenutak na početku filmu u kojem, prema svemu sudeći, glavni liječnik 
osoblju pušta klasičnu glazbu prije nego što krenu u novi radni dan. Riječ je o izuzetno točnom i 
preciznom prikazu funkcioniranja velike bolnice. Moglo bi se reći o izuzetno objektivnom 
prikazu zdravstvene ustanove bez mnogo autorskih intervencija i komentara. 
Za razliku od Geyrhaltera, Glawogger u svojim filmovima također tematizira prostor, ali na 
drugačiji način. On ga širokim kadrovima opisuje, isto kao i ostala dvojica redatelja, ne bi li 
pokazao u kakvim neljudskim uvjetima danas ljudi rade. Cilj mu je gledatelja upoznati s 
problematikom koju prikazuje.  
U Smrti radnika prostor je mjesto gdje se odvija rad i on je pretežito surov, opasan i loš za 
ljudsko zdravlje. Radi se o prikazu neljudskih uvjeta rada u kojima radnici rade bez ikakve 
zaštite. Njime Glawogger polemizira s često izricanim tvrdnjama o iščeznuću manualnog rada u 
suvremenu svijetu. No, u isto vrijeme on je filmski zanimljiv, fascinantan po svojoj konstrukciji i 
vizualnom identitetu. Iz tih razloga Glawogger manualne radnike snima u širokim planovima 
tako da se vidi prostor, koji se kod njega indirektno tematizira. 
U Glawoggerovu filmu Slava kurvi redatelj tematizira prostor akvarija s prostitutkama tako da 
film započinje titlovima poglavlja kojima sugerira i mjesto radnje: Akvarij, Bangkok, Tajland. 
Prostor se opisuje kroz radnje likova, ali on je također jedan od ‘’likova filma’’. U njemu se sve 
odvija. On je zanimljiv jer vjerojatno ništa slično ne postoji u svijetu. Zanimljiv je zbog načina 
na koji akvarij funkcionira. Posebno ga tematizira na osamnaestoj minuti filma pokazujući u 
nekoliko kadrova sam ulaz u zgradu akvarija na kojem se psi seksaju.  
Drugi veliki segment filma jest priča o prostoru koji se navodi u samom naslovu: Grad veselja, 
Faridpur, Bangladeš. Uvodi nas u uzak prostor hodnika u kojem se s lijeve i desne strane nalaze 
sobe. Kamera na samom početku prolazi kroz prostor, opisujući ga jednako kao i žene koje stoje 
na ulazu svake od soba. Segment završava isključivanjem struje, što se događa svaki dan u isto 
vrijeme, kao i zatvaranjem ulaznih vrata u prostor zgrade, što je svojevrsna točka tematiziranja 
prostora. Vidimo zgradu i svjetla koja se gase. 
Treći segment događa se u Meksiku u mjestu koje nazivaju Zona, a sastoji se od kućica s 
prostitutkama koje stoje vani pred vratima. Odmah uočavamo značaj prostora kao važnog 
Komentirano [k14]: U ovome što slijei opet ideš previse u opise 
kadrova, uopći to I skrati 
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elementa u prikazu prostitutki. Prelazimo u total noći gdje vidimo automobile koji kruže po Zoni 
tražeći djevojku koja im se sviđa. Preko kadra idu titlovi naslova segmenta: Zona, Reynosa, 
Meksiko. Automobili se voze uz glazbu kroz Zonu, što je karakteristično za Glawoggera. Kadar 
kružno opisuje dvoranu kafića i zaustavlja se na ženi koja recitira pjesmu. Opisivanje prostora 
započinje razgovorom na ulici s nešto starijom ženom koja govori zašto se bavi prostitucijom. 
U filmu Ulricha Seidla U podrumu samo mjesto radnje - podrum, redatelj tematizira izrazito 
širokim kadrovima u kojima dominira podrumski prostor nad protagonistima filma. Već u prvom 
kadru vidimo muškarca Fritza Langa, kako ga je Seidl potpisao na odjavnoj špici, dok pjeva 
operu u velikom podrumu s metama. Snima ga tako da ga reže do koljena, ali zato se u gornjem 
dijelu kadra vidi konstrukcija na kojoj su mete, čime joj daje na važnosti (specifično za Seidla, u 
dokumentarcu Isuse, ti znaš, ostavlja višak prostora u gornjem dijelu kadra). Muškarac pokušava 
otpjevati opersku ariju, ali doima se da mu teško ide. Situacija je sasvim iracionalna i ne znamo o 
čemu je riječ. U nastavku vidimo izrazito visoku živicu koja gotovo potpuno skriva pogled od 
svega što se događa u dvorištu, kući ili možda podrumu, čime započinje tematiziranje prostora. 
Dakako, najprije izvana, na pročelje kuće da bi kasnije prešao u podrum. 
 
Očito je da se živicom pokušava nešto skriti, sugerira se između kadrova. U sljedećem kadru 
vidimo kuću ispred koje je skupocjen automobil, a time se naglašava važnost materijalnog i 
statusnih simbola vlasnika kuće. U nastavku vidimo starijeg muškarca, lovca kako u punoj 
opremi stoji pred kućom i gleda u kameru. Slijedi kuća gdje dominiraju prozori od podruma. 
Ulazimo u podrum gdje u širem kadru muškarac promatra veliku zmiju koja u svom staklenom 
kavezu proguta zamorca. Vlasnik podruma se gotovo ne miče tako da je cijela pažnja 
usredotočena na zmiju i zamorca. Kadar dugo traje, a potom na crnoj pozadini slijedi naslov 
filma: Im Keller (U podrumu). Već početni kadrovi filma gledatelju najavljuju da će gledati film 
o čudacima i bešćutnosti, jednako tako i stil filma statične kamere u širokim i dugim kadrovima 
koji većinom bilježe precizno smišljene radnje u podrumskom prostoru, koji je svojevrsni 
prostorni okvir filma. Prostor kao okvir i vezivno tkivo filma jednako kao što je to noć u 
Abendlandu. Odmah je jasno da Seidl želi šokirati austrijskog gledatelja: “Stalo mi je da 
gledatelja uznemirim, želim da se osjeti odgovornim. Gledatelji su, vjerujem, suodgovorni, a ja 
želim da ih loša savjest zapeče. Ima gledatelja kojima je film obogaćenje, jer ih osvješćuje, a ima 
onih koji se brane od toga i ne žele vidjeti‘’ (autor: www.tportal.hr, Žalosna su društva u kojima 
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je vrijedno samo ono što je profitabilno, URL: 
http://www.tportal.hr/showtime/film/141046/zalosna-su-drustva-u-kojem-je-vrijedno-samo-ono-
sto-je-profitabilno.html, (29. srpnja 2011.)). Iz tih razloga cijeli film slobodno možemo 
okarakterizirati provokativnim igrano-dokumentarnim hibridom u kojem prostor igra važnu 
ulogu, po čemu je Seidl postao svjetski poznatim. Prva scena u filmu režirana je naglašeno 
igranim sredstvima u kojima je vrlo važna prostorna dimenzija. Jedna žena izlazi iz stana. Slijedi 
niz kadrova u kojima se vidi da silazi kat po kat, sve do podruma u kojem izvlači plastičnu bebu 
kojoj je dala ime Luki. Jasno je da je riječ o potpuno priređenoj situaciji, raskadriranoj po svim 
kanonima igranoga filma. Seidl ne samo da ne skriva igrano u dokumentarnome, već kao da na 
samom početku želi naglasiti da je riječ o fiktivnoj dokumentaristici. Nekoj vrsti nadstvarnosti, 
koja nije ni potpuno igranofilmska, ali nije ni posve dokumentarna. Usudio bih ustvrditi da se 
radi o pobuđivanju gledateljevih osjetila koja se odnose na našu urođenu animalnu sklonost 
mračnim, bizarnim stanjima i fantazmagorijama za koje je Freud tvrdio da se nalaze u idu 
(Freudova podjela psihičkog sustava na id, ego, superego). Poznato je da je sam Freud id 
opisivao kao podrum u kojem skrivamo mračne, nepoželjne, društvom i moralom sputavane 
emocije, misli, osjećaje i reakcije. Dakle, radi se o nečemu vrlo širokom, a slike koje nam Seidl 
nudi, ponekad nisu lagano shvatljive. Podrumski prostor kao id austrijskog čovjeka. U tom 
smislu se i likovi pojavljuju kao puke funkcije, a samo ponekima daje tipizirane karakteristike. 
Tako u ovom filmu gledamo Seidlove tipove ljubitelja opere i pucanja imenom Fritz Lang 
(aluzije na Fritzla) u podrumskoj streljani, neonaciste, lovca, sadomazohističan par, Fritzove 
susjede mrzitelje muslimana i Turaka. 
Zanimljivo je da se u podosta scena pojavljuju životinje koje sugeriraju upravo navedenu 
animalnu osobinu ljudi, sklonost prema svemu što sadrži id. Nije slučajno da je jedan od prošlih 
Seidlovih filmova tematizirao ljubav prema životinjama, ali i animalnu ljubav istoimenog 
naslova Životinjska ljubav. Trenutačno se nalazi u fazi promoviranja svog novog filma Safari 
(prikazanom na Filmskom festivalu u Veneciji 2016.). Iz tih razloga nije slučajno da Seidl u 
ovom filmu ima, neću reći lik već tip lovca koji u podrumu pokazuje glave životinja koje je 
upucao. Njegov podrumski prostor slikovno govori znatno više o njemu od samih riječi. Prvi 
intervju u filmu upravo pripada lovcu i on nabraja životinje koje je upucao opisujući svoju 
omiljenu pušku i streljivo. Riječ je o širokom kadru u kojem ponovno malo dominira gornji dio 
prostora. Lik ostarjelog neonacista Josefa Ochsa Seidl uvodi u dvadesetoj minuti filma, tako da 
Komentirano [k15]: Musimana sa malim slovom, sa velikim 
slovoj je nacija, a malim vjera. 
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se automatski podižu podrumska vrata pa na tren ostajemo zbunjenima što će se dogoditi, da bi u 
kadar ušao automobil koji vozi u podrumsku garažu. Tipičnim igranim stilom, kamera je već 
dolje te snima izlazak ostarjelog neonacista iz automobila. Prikazom prostora Seidl je već jednim 
dijelom opisao karakter Josefa Ochsa. 
U nastavku slijedi scena s likovima funkcijama, bračnim parom, koji šturo opisuju svoj podrum i 
što su sve slavili u njemu, kao i koliko koštaju pojedini predmeti u podrumu, čime se izjavama 
osoba tematizira prostor.  
U posljednjoj situaciji u filmu vidimo golu ženu u kavezu kako se pokušava osloboditi. Jasno je 
metaforičko značenje ovog kadra, ali i načina na koji je snimljen kao i cijeli film. Pripremljeno i 
namješteno, tematizirajući prostor, između dokumenta i fikcije.  
Ako se može podvući zajednički nazivnik za sve osobe u Seidlovu filmu, onda je to instinkt koji 
naginje smrti, ubijanju, destrukciji, uništavanju svega ljudskoga, u što se mogu ubrojiti i 
seksualne perverzije prikazane u ovom filmu, kao degradacija ljudskosti. Stoga, nije slučajno da 
nas Seidl uvodi u film zmijom koja guta zamorca. Upravo stoga Fritz Lang govori kako u 
Austriji postoje skriveni neprijatelji tzv. spavači, ali on ne želi biti propovjednikom mržnje. 
Govori o Kuranu koji u sebi ima dobrih i loših stvari. Ovime Seidl dodatno ideologizira film, pa 
se odmah na početku može reći da je riječ o specifičnom bizarnom društveno-političkom 
filmskom angažmanu.  
Potom slijedi segment filma u kojem Seidl pokazuje što sve Austrijanci rade u podrumu. Jedni 
vježbaju na fitness spravama, drugi se kupaju u bazenu, dok jedna žena pere rublje u stroju za 
pranje rublja i gleda u kameru (19. minuta). Gledanje u kameru kao i kod Glawoggera sugerira 
odmak od dramaturgije lika i suživljavanja, a namještenost situacijom očituje se kada mašina 
stane s pranjem, a žena i dalje gleda u kameru.  
Radi se o tipičnom presjeku austrijske srednje klase pri čemu Seidlov U podrumu ostavlja dojam 
metafore cijelog austrijskog prostora.  
 
 
6.  Vizualno dojmljivi filmovi temeljeni na pomno osmišljenim scenama 
 
Kod svih trojice redatelja i njihovih filmova koje analiziram primjetna je estetizirana slika koja 
ponekad odlazi u poetsko i iracionalno. Riječ je o vizualno dojmljivim filmovima jer su gotovo 
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sve scene namještene te dobro isplanirane prije nego što je kamera počela snimati. I što je još 
važnije, duboko sam uvjeren, da su pojedine teme kojima se redatelji bave, kao i odabir situacija, 
skladan spoj intrigantnog sadržaja te još intrigantnije vizualne dojmljivosti, koja nužno ne mora 
biti lijepa u smislu općeprihvaćenog stava o ljepoti (spomenuta estetika ružnoće). Primjerice, kod 
Glawoggera može se pronaći cijeli niz naturalističkih i ružnih elemenata u prikazu prostitutki, 
ljudi u megagradovima, manualnih radnika. Upravo o toj fascinaciji dojmljivih slika govorio je 
Glawogger u jednom od svojih intervjua. „Mislim da se ljepota može pronaći i u smrti, ali isto 
tako u onome što se u zapadnom svijetu smatra normalnim, može biti puno horora. Pokušavam 
pronaći slike u svijetu koje nadilaze koncept dobra i zla, naprosto želim istražiti nešto što bi se 
jednostavno nazvalo ‘condition humaine‘, stanja u kojem živimo i što ustvari jesmo. Ništa i 
nikoga ne želim osuđivati.‘‘ (autor: Zvezdana Pilepić, www.novilist.hr, intervju: Glawogger – 
Svojim filmovima pokušavam prevladati koncept dobra i zla, URL: 
http://www.novilist.hr/Kultura/Glawogger-Svojim-filmovima-pokusavam-prevladati-koncept-
dobra-i-zla, (24. studeni 2012.)). 
Naime, riječ je o vizualno jakim i moćnim filmovima čija forma nikada nije nadjačala sadržaj. U 
tom smislu, radi se o skladnom prožimanju forme i sadržaja. I još boljem prožimanju vizualnog i 
sadržajnog, pri čemu ponekad vizualna upečatljivost osjetno više govori od samog sadržaja. 
Navedeno posebno potkrepljuju Geyrhalterovi filmovi. Kada kod Glawoggera u Smrti radnika 
vidimo radnike u uskom rudničkom prozoru ili ljude koji odlaze s košarama skupljati osušeni 
sumporni kreč, dok se oko njih isparava otrovna sumaglica, a oni drže krpu u ustima, više govori 
od bilo kojeg razgovora ili izjave za kameru. 
U tom smislu može se reći da dolaze do izražaja sinematičke i estetske vrijednosti kadra. Osobito 
kada se radi o pomalo neobičnim prizorima kao što su oni u Bolnici Dunav u kojima se 
pojavljuju automatski vođena kolica koja u metalnim sanducima prenose medicinsku opremu. 
Jednako tako, može se reći za situacije u Seidlovim filmovima. Slobodno možemo ustvrditi da su 
primjerice u Seidlovu filmu U podrum širina i dužina kadra, kao i njihova vizualna dojmljivost, 
ti koji djeluju na gledatelja. Slično je i s Geyrhalterovim filmom Abendland, kao i pojedinim 
dionicama Glawoggerova filma Smrt radnika. U Abendlandu je veći broj scena priređen i 
aranžiran, dok je manji dio zatečen, kao što je primjerice scena rasprave u Europskom 
parlamentu, ali sve su vizualno intrigantne. Geyrhalter u Abendlandu koristi širi i dugi kadar 
kada konobarica za vrijeme Oktoberfesta nosi veliku pladanj s pečenim pilićima dugo se 
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probijajući kroz gomilu ljudi, sve dok ih ne donese do stola na kojem su naručeni. Ovo je prvi 
dinamični kadar u tom filmu pa je vizualno izuzetno dojmljiv jer je personaliziran te se odnosi na 
konobaricu koja nosi tacnu. U istom tematskom segmentu koji se bavi Oktoberfestom, 
Geyrhalter koristi dinamičnu kameru da bi zanimljivije estetizirao sliku kada Hitna pomoć 
odvozi na kolicima pijanu djevojku. Ponovno je riječ o kameri iz ruke, širokog plana, koja s leđa 
prati liječnike koji guraju kolica s djevojkom. Kadar traje sve dok se ne završi radnja, a to je 
dolazak do kola Hitne pomoći, da bi nekoliko trenutaka kasnije istu djevojku vidjeli u bolnici sa 
svojim liječničkim čuvarem koji sjedi kraj njena kreveta. Dužina i širina kadra, njegov vizualni 
identitet moćniji su od samog sadržaja. 
Može se reći da vizualnu upečatljivost filma Kruh naš svagdašnji Geyrhalter duguje 
beskompromisnosti u prikazu masovne proizvodnje hrane. Ne izbjegava naturalističke 
uznemirujuće scene (estetika ružnoće koju koriste Seidl i Glawogger), koje su vrhunac filma 
(klanje životinja kao i njihovo rađanje - prikaz krave koja se teli uz pomoć veterinara). Cijeli je 
film koncipiran da nas uznemiri na vizualno dojmljiv način.  
Ukratko, riječ je o slikovno intrigantnim filmovima koji su inovativni i po načinu kadriranja, kao 
što je to primjerice Seidlov U podrumu i Životinjska ljubav koji se koriste scenskom 
artificijelnošću kako bi bio vizualno dojmljiv. U tom smislu “istinu i laž” tretira kao ravnopravne 
elemente cjeline kojima dobiva spomenutu “nadstvarnost”. 
Poznato je da pokret kamere ili statična kamera određuju vizualni karakter filma koji u većini 
slučajeva ovisi o redateljevu načinu pripovijedanja. Tako Seidl gradi vizualni identitet filma 
slikovno koncipirajući podrum decentriranom kompozicijom kadra, ‘’režući noge’’ osobama, pri 
čemu ostavlja prazan prostor iznad njihovih glava. U tom vizualnom konceptu decentriranog 
lika, ostavlja akcijski prazan prostor. Decentriranjem lika (središnjeg predmeta pozornosti), Seidl 
oslobađa akcijski prostor - dio prizora na tom mjestu koji je po nečemu važan po promatrano 
zbivanje, odnosno po promatrani lik te tako u isto vrijeme dobiva začudno vizualno dojmljivu 
sliku, koja nas intrigira jer ruši sve konvencije pravilna kadriranja. 
 
 
Komentirano [k16]: Širokog plana 
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7. Esejizam i filmska forma u filmovima suvremenih austrijskih redatelja 
 
Zajednička poveznica filmova svih triju austrijskih redatelja jest sklonost esejiziranju što se 
može vidjeti iz same forme njihovih filmova, koji su strukturirani prema principu usitnjavanja 
filmske građe ili segmentizacije. Dakle, koriste esejiziranje u pojedinim segmentima filma, iako 
im fimovi u onom strogom smislu film eseja, temeljno nisu filmovi eseji. 
Nema jednog glavnog lika, već se radi o kolažnom građenju filma sastavljenom od većeg broja 
osoba, od kojih su neke važnije, a neke se tek kratko pojavljuju, osnažujući povremeno 
esejističku strategiju. Navedeno je posebno izraženo u Glawoggerovu filmu Megagradovi, a 
usitnjavanje se povremeno pojavljuje u ponekim dionicama Seidlova filma Životinjska ljubav i U 
podrumu. Tako u Životinjskoj ljubavi učestalo vidimo sasvim nepoznate likove s psima.  
 
Esejističke tendencije ponajviše možemo pripisati Glawoggerovu filmu Megagradovi, koji 
koristi slične esejističke strategije kao primjerice film Čovjek s filmskom kamerom, Dzige 
Vertova ili Berlin: Simfonija velegrada, Waltera Ruttmanna. Jednako tako Geyrhalterovi 
filmovi, a posebice Abendland i Bolnica Dunav dijele slične strategije u reprezentaciji stvarnosti, 
iako nisu čisti filmovi eseji.  
Ukratko, esejističke tendencije možemo uočiti u segmentima razmišljanja u fragmentima. 
Upravo takvi su pojedini segmenti filmova austrijskih suvremenih redatelja. Svaki od njih je 
fragmentarno strukturiran, razlika je jedino u tome što se u ponekim filmovima fragmentarnost 
svodi na veće tematske blokove izlaganja priče kao primjerice Glawoggerov Slava kurvi. No, 
Glawogger i te veće blokove fragmentarno strukturira u isto vrijeme pletući priču o nekoliko 
prostitutki.  
Redatelji svojim esejizirajućim metodama tjeraju gledatelja na razmišljanje te donošenje vlastitih 
prosudbi. Svi filmovi austrijskog trojca otvoreni su interpretaciji, što je glavna odlika filmskog 
eseja. Radi se o dubokoj meditativnoj egzistencijalnoj zapitanosti i zabrinutosti. Tako Geyrhalter 
u Abendlandu često koristi motiv nadzora prostora pa tako film započinje nadzorom granice, a u 
prvoj trećini filma odvodi nas u prostoriju gdje nekoliko osoba nadgleda ulice uz pomoć uličnih 
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kamera. Promatraju se građani i njihove radnje. Sve je pod nadzorom. Ispod prividnog sjaja 
Europe skrivaju se frustracije i strahovi. 
Koketiranje esejizmom kod Michaela Glawoggera očituje se već na samom početku filma gdje 
vidimo cijeli niz starih snimaka koje tematiziraju radnike iz cijeloga svijeta. Isto tako, sličnost s 
Geyrhalterom i Seidlom odnosi se ponajviše na redateljsku strategiju usmjeravanja ‘’djelovanja 
filma’’ na gledateljev razum. To se posebice može vidjeti u prvom kadru filma Smrt radnika gdje 
jedan radnik odmah na početku stoji i gleda u kameru, što često koristi i Seidl. Kao da nam 
redatelji odmah žele poručiti da njihovi filmovi izbjegavaju patetiku i potenciraju esejizam i 
gledateljev razumski angažman. Radi se o svojevrsnom Brechtovom efektu očuđenja, kojem je 
udario temelje V.B Šklovski, prilagođenom dokumentarnoj formi. Vodeći teoretičar ruskog 
formalizma V. B. Šklovski pod očuđenjem (rus. ostrannenie), “podrazumijeva umjetnički 
postupak koji prekida automatskim prepoznavanjem stvari omogućujući njihovo novo viđenje. 
Uvriježenomu opažanju stvarnosti Šklovski je suprotstavljao umjetničku percepciju, koja poznate 
predmete ili pojave prikazuje kao ‘’nepoznate, prvi put viđene‘’. Umjetnik, prema njemu, ne 
podilazi navikama uživatelja, već ga šokira umjetničkom formom.’’ (Hrvatska enciklopedija, 
http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?ID=44707). Postupkom očuđenja koje iznenađuje 
ponajviše se u filmovima koriste Seidl i Glawogger, dok kod Geyrhaltera navedeno možemo 
uočiti u Kruhu našem svagdašnjem. Seidlovi filmovi U podrumu i Životinjska ljubav pravi su 
primjeri šokiranja gledatelja. U njima gotovo da nema redateljske strategije empatiziranja s 
osobama u filmu, jer Seidl preferira ‘’antiaristotelovski‘’ princip temeljen na Brechtu. Ni u 
jednom trenu ne osjećamo strah i sažaljenje prema osobama koje gledamo u filmu, a posebice 
jeftinu patetiku u iskazu osoba u filmu ili pak redateljskih postupaka.   
Nešto blažu metodu ovog redateljskog pristupa koristi Glawogger u Smrti radnika. Prva priča u 
Smrti radnika odvija se u Ukrajini u nekoć rudarskoj regiji Donbassu. Glawogger također koristi 
kadrove u kojima osobe mirno stoje i gledaju u kameru. Glawogger se, kao i Geyrhalter i Seidl, 
također katkad koristi ironijom u esejizmu kao primjerice kadrovi na samom početku filma u 
kojima radnici drže visoko podignut kamen te gledaju u kameru kao da imitiraju spomenike koji 
veličaju socijalistički rad. U kadrovima koji slijede vidimo radnika koji drži veliku pneumatsku 
bušilicu za rudnik, jednako kao i spomenik koji redatelj pokazuje u sljedećem kadru. Slijede 
titlovi Aleksej Stahanov da bi zatim uslijedili crno-bijeli snimci iz 1935. sovjetskog udarnika 
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Stahanova. On buši ugalj, hoda ulicom i pjeva sa svojim drugovima. Zatim slijedi komentar 
današnjih rudara snimljen u širokom kadru tako da vidimo četiri rudara, a jedan od njih govori u 
kameru o Stahanovu. Potom ih Glawogger prati u njihovu rudarenju koje je sasvim drugačije od 
uobičajenog.  
Glawoggerovo koketiranje esejizmom u Smrti radnika očituje se ponajviše u makrostrukturi 
djela tako da gledatelj uspoređuje različite segmente radnika iz cijelog svijeta i donosi zaključke. 
Redatelj u tom filmu ponajviše esejistički ‘’intervenira’’ svojim usporedbama i digresijama u 
prvoj priči o rudarima, koja završava spomenikom rudara udarnika u susnježici. 
Glawoggerov esejizam vidljiv je u Megagradovima, i to u u podijeljenosti filma na 12 priča o 
preživljavanju kako stoji u podnaslovu filma. Dvanaest priča koje gledamo i uspoređujemo, 
donosimo racionalne zaključke, postavljene su kao studija suvremenog čovjekovog umijeća 
preživljavanja. Meditiramo stavljeni u poziciju gledatelja koji se ne poistovjećuje s nizom osoba 
koje se pojavljuju u filmu već nad općom situacijom u velikim gradovima. Možemo reći da su 
Megagradovi slični književnoj formi eseja o dalekim zemljama i gradovima. Redatelj započinje 
film situacijom koju je nazvao Bombaj – Pjesma za jedan rupi. I ponovno odmah na početku 
gledateljima sugerira odmak od klasičnog pripovijedanja u kojem se prate ljudske sudbine putem 
poistovjećivanja s njima. Naime, u uvodnoj situaciji vidimo djevojčicu kako drži pile u ruci i 
gleda u kameru. Cijela uvodna scena s vlakom priređena je i namještena. Drugim riječima, 
unaprijed je smišljena i u njoj nema mnogo neposrednih događaja pred kamerom. Većinom je 
prikazana ili u širim planovima ili totalima, dok bližim kadrovima Glawogger prikazuje ruke 
putnika koji drže rukohvate u vlaku i ruke djevojčice koja svira i pjeva. Cijeli opisni blok o 
djevojčici koja preživljava svirajući za jedan rupi u putujućim vagonima, završava namještenim 
kadrom ploče s hranom za ptice, na koju uskoro slijeće crni gavran. U tom prvom segmentu 
Glawogger koristi vlak kao putujuće sredstvo objedinjavanja u prikazu većeg broja zanimanja i 
ljudi koji preživljavaju na najrazličitije načine: od brijača kraj pruge do mesara koji kolje 
životinje. Drugi tematski segment, Glawogger je nazvao Bombaj – Kino čovjek u kojem opisuje 
čovjeka što naplaćuje gledanje filmova u kinematografskom aparatu koji izgleda kao kutija. 
Započinje ubrzanim kadrom ljudi kako prelaze preko velike cijevi koja prelazi preko rijeke. 
Jasno je da je riječ o priči o čovjeku koji preživljava putem svog kinematografskog aparata. 
Potom slijede scene različitih ljudi i načina na koji preživljavaju. Sve djeluje naglašeno 
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artificijelno jer je redatelj povremeno ubrzao snimke tako da scene djeluju kao nastavak igranog 
filma koji djeca gledaju u njegovoj filmskoj kutiji. 
Uz to, moglo bi se reći da su Megagradovi najviše esejističan Glawoggerov film jer je sastavljen 
od sitnih mozaika kadrova i scena koje govore o preživljavanju u velikim gradovima. Zanimljivo 
je da su sva tri Glawoggerova filma u svojoj biti priče o preživljavanju. Bilo da se radi o 
radnicima diljem svijeta, prostitutkama ili pak mnogobrojnim osobama u velikim gradovima. 
Priča priču fascinantno sinematično, koristeći pritom paletu filmskih izražajnih sredstava i 
strategija, u isto vrijeme poigravajući se filmom esejom. U isto vrijeme vizualno zanimljiv, 
montažno sugestivan, dramatičan, poetičan s primjesama esejističnosti. 
  
U četvrtom segmentu naslovljenom Moskva – Za srebrni rubalj, redatelj se koristi zanimljivim 
postupkom unutarnjeg monologa putnika u podzemnoj željeznici koji čitaju novine i knjige, 
kojim film dodatno esejizira na poetičan način blizak efektu očuđenja. 
Zanimljivost ovog Glawoggerova filma jest u činjenici da redatelj povremeno mijenja strategije 
u pričanju priče (elementi mjuzikla u priči Moskva – Otrijezni) što doprinosi posebnom 
dokumentarističkom vrijednošću. Ukratko, tom strategijom Glawogger ne obogaćuje svoj 
esejizam samo u sadržajnom segmentu filma već i formativnom, slikovno doživljajnom. U tom 
je smislu Glawogger hrabar autor koji se usuđuje odvesti film i preko njegovih ‘’tematskih i 
stilskih granica’’. Jasno je da ne bi bilo dobro da tako nešto radi u svakoj priči, ali pričom 
Moskva – Otrijezni se ponovno intrigira gledatelja unoseći novosti koje gode “gledateljevim 
opažajima”, posebice ljubiteljima mjuzikla.  
Za svu trojicu redatelja može se ustanoviti da su formativno vrlo čisti. Iz tih i ostalih razloga, kod 
njih je pretežito forma operativni element, ona je ta koja djeluje. Esejizirana forma kod njih 
djeluje. Tvrdnja se osobito odnosi na Geyrhalterove filmove Abendland i Kruh naš svagdašnji. 
Njegovi filmovi izrazito su čisti i reklo bi se izrazito realistični. Riječ je o posvećivanju 
pažnje površinskom sloju koji dovodi do “čisto dokumentarnog”. Iako je Bressonova 
igranofilmska poetika neusporediva s dokumentarcima koje analiziram, ipak ga se može citirati 
jer na sličan način posvećuje formi velik značaj: “Pridajem veliku važnost formi. Ogromnu. I 
vjerujem da forma vodi k ritmu. A ritmovi su svemoćni. Pristup publici je prije svega stvar 
ritma.” Upravo su Geyrhalterovi filmovi puni polagana ritma, a doživljaj scena i sekvenci 
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jednako ovisi kako o sadržaju i širini statičnog kadra, tako i o načinu montaže - ritmu i tempu. 
Zamislimo Abendland u nešto bržem tempu. Imao bi posve drugo značenje.  
 
 
8. Likovi kao funkcije i likovi kao nositelji radnje 
 
U Abendlandu i Bolnici Dunav ljudi su samo funkcije u filmu (podjela prema Vladanu Švacovu 
Osnove dramaturgije). Nemaju svoj karakter te ne potiču radnju. Redatelj vuče sve konce filma. 
Osobe su u službi prikaza općih stvari – stanja u Europi u Abendlandu i prikazu funkcioniranja 
grandiozne bolnice Dunav u istoimenu filmu. Pojava konobarice koja nosi pečene piliće na 
Oktobarfestu jest vrsta osobe koja samo izvršava neku radnju ili se nalazi u situaciji u kojoj 
njihov karakter ne dolazi do izražaja, već ostaje na razini tipizacije - tipološka određenost 
zanimanjem konobarice . Ona je samo funkcija što je tipično za veći dio nenarativnih 
dokumentarnih filmova. Jednako je tako s većim brojem osoba koje se pojavljuju u 
Glawoggerovu filmu Megagradovi. Oni su samo funkcije, samo se predstavljaju putem 
zanimanja, dok su pojedine osobe prikazane kao pravi karakteri, kao primjerice lik crnačkog 
prevaranta i svodnika u New Yorku. Likovi kao funkcije kod Geyrhaltera većinom su osobe koje 
su snimane u statičnom širem kadru, dok su likovi kao nositelji radnje većinom snimljeni 
pokretnom pratećom kamerom u totalu, kao recimo lik Muškarca koji u bolnici ulazi u sobe i 
okreće starce na drugu stranu jer stalno moraju mijenjati položaj tijela za vrijeme spavanja u 
krevetu. Slijedi dodatno tipološki personalizirajući kadar u kojem vidimo Muškarca kako za 
stolom zapisuje što je napravio - tipološka određenost zaposlenjem pomoćnog bolničara. Važno 
je naglasiti da su jedni i drugi likovi, i oni snimani statično i potonji dinamično iz ruke, samo 
funkcije koje ponekad prelaze u tipološki prikaz koji sam već naveo kao primjer. Zajedničko 
svima njima je da obavljaju repetitivne radnje koje se pretvaraju u mehaničnost. Razlika je 
jedino u tome što likovi koji izvode neku radnju motiviraju kameru da ih prati jer bi u protivnom 
redatelju trebalo znatno više statičnih kadrova i rezova da opišu što rade. 
Geyrhalter u filmu Kruh naš svagdašnji ne pokazuje neizravno samo iskorištavanje životinja i 
biljaka već i ljudi u scenama u kojima najprije vidimo radnicu koja hrani piliće za vrijeme pauze 
dok jede sendvič, potom ženu koja uzgaja rajčice u plasteniku za vrijeme pauze dok puši 
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cigaretu, kao i nešto kasnije sezonske radnike koji se autobusom voze do velikih njiva gdje će 
raditi. Pravi primjer funkcije u službi ideje filma. 
 
U Glawoggerovim filmovima, ljudi su znatno više izraženiji kao osobe no u Geyrhalterovim 
filmovima. U skladu s time, Geyrhalterovi dokumentarci su sasvim “ideološki koncipirani” i 
gledatelju je kristalno jasno o čemu ga redatelj navodi da racionalno promisli - o općem 
duhovnom stanju u Europi ili pak masovnoj i brzoj proizvodnji hrane. Glawoggerovi i Seidlovi 
filmovi su slojevitiji, puni iznenađenja, njihova kompleksnost se mora razotkrivati pomnom 
analizom. Radnici se u filmu Smrt radnika obraćaju izravno u kameru i govore što rade. Likovi 
su kod Glawoggera pravi karakterni nositelji radnje i on ih pokazuje kako rade. Opisuje njihov 
rad da bi ga povremeno prekinuo crno-bijelim snimkama kojima esejizira film. Gledatelja navodi 
da uspoređuje snimke, donosi zaključke te u isto vrijeme bude aktivnim sudionikom. Čak ih 
snima kako ručaju u uskom rudarskom oknu. Situacija je neobična i daje novi uvid u živote 
radnika rudara, razotkrivajući pritom nove nijanse u njihovim karakterima. Također, prikazuje i 
žensku skupinu rudarki koje rade u drugom rudarskom oknu. 
Isto tako, esejistički je zanimljivo u Glawoggerovu filmu Megagradovi činjenica da povremeno 
koristi likove različitih radnika kao puke funkcije koji se samo kratko vide kako obavljaju svoj 
posao, dok drugima pridaje važnost kao pravim likovima s imenom i prezimenom, prikazujući 
detaljnije čime se bave te opisuje način kako to rade. I tu staje. On ne ulazi u njihove privatne 
živote i obitelji jer bi tada “postali previše važnima” (tada bi već postali egzistencije - prema 
Švacovu) i ne bi se uklopili u njegov mozaičan pristup u prikazu što većeg broja ljudi i načina 
kako preživljavaju. Drugim riječima, preuzeli bi priču, koju Glawogger želi podići na opću 
razinu esejizirajućeg filma o ljudima i njihovu preživljavanju u velikim gradovima.  
U Megagradovima posebno je izražen lik svodnika jer je cijela priča ispričana igranom 
strategijom i narativno tako da ga uistinu doživljavamo kao živopisan karakter negativca koji 
preživljava prevarama.  
 
9. Montaža unutarnje dramatike 
 
Za svu trojicu redatelja karakteristična je uporaba metonimije. Strukturiranje materijala tako da 
montažnim sklopom i metonimijskim svojstvima unose unutarnju dramatiku. Ukratko, 
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montažom i redoslijedom kadrova i situacija unose unutarnju dramatiku i viši oblik značenja od 
onog koji se prikazuje. Ovo se posebno može reći za Geyrhalterov film Bolnica Dunav koji je 
vrlo precizno deskriptivan, opisivački film u smislu opisa funkcioniranja velike austrijske 
bolnice, usredotočen ponajprije na savršeno funkcioniranje medicinskog tima kojem su na 
raspolaganju najnovija tehnička dostignuća. U cijelom filmu redatelj i montažer provukli su kao 
lajtmotiv pojavu automatski vođenih kolica koja prevoze metalne sanduke s medicinskom 
opremom. Njihovo prepoznatljivo pojavljivanje unosi blagu komiku, ali i neka druga značenja, 
osim onih opisivačkih u radu medicinskog osoblja. Drugim riječima, unose ironiju i blagu 
sumnju u modernu tehnologiju, a neposredno i na “izvanjsko savršeno funkcioniranje bolnice”. 
Montažer Wolfgang Widerhofer na odjavnoj je špici potpisan i kao netko tko dramski strukturira 
film, što govori o tome da se film zapravo strukturira podjednako na snimanju i u montaži. 
Montažerov je doprinos velik te prelazi i u funkciju dramaturga. 
Tako Abendland, Bolnica Dunav i Kruh naš svagdašnji povlače sličnosti s nijemim filmom u 
kojem je glavno izražajno sredstvo bila montaža, odnosno - slika. Već spomenuta moćna 
vizualnost i grafička dojmljivost.  
Naime, sve je na slici, zvuku, kompoziciji estetiziranog kadra, montažnom strukturiranju 
materijala, metonimiji te na samom kraju transcedentalnim značenjima o kojima je davno pisao 
sam Bresson analizirajući svoje igrane filmove temeljene na transcedenciji koja proizlazi iz 
forme metonimijskog značenja. 
Tako važniji tematski blokovi traju dulje, kao primjerice onaj u kojem pratimo raspravu u 
Europskom parlamentu. Zašto je taj tematski blok važan? Naprosto stoga jer je Abendland na 
jedan vrlo diskretan način u samoj srži politički film o Europi. Upravo u toj sceni montaža zvuka 
je na samom kraju odigrala presudnu ulogu u njenom značenju u trenu u kojem se montažer i 
redatelj odlučuju u isto vrijeme pustiti različite zvukove prevoditelja na različite jezike, tako da 
se dobiva dojam zbrke i konfuzije jer odjednom u isto vrijeme čujemo nekoliko jezika. Jasna je 
poruka - taj europski parlamentarni sustav teško funkcionira.  
Slično prezentira scenu u pošti gdje tri radnika stavljaju poštanske pošiljke na pokretnu vrpcu, 
izgovarajući pritom zemlju u koju se šalje pošta. Na samom kraju čujemo svu trojicu u isto 
vrijeme kako izgovaraju imena zemalja. 
Bolnica Dunav deskriptivan je film, temeljen na opisu, što montaža vjerno prati, kao da 
suzdržano izbjegava bilo kakvo dramatiziranje, kako u sadržajnom tako i formativnom smislu. 
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Scene nisu snimljene metodom zatečenosti već principom pripremljenosti, čime se sugerira 
savršen red, sve prema pravilima, u bolnici, koja je vrlo dobro organizirana po svim 
medicinskim odjelima. Zanimljivost se zasniva na cijelom nizu radnji koje izvršava osoblje, a za 
koje nismo znali, jer je riječ o nepoznatim zanimljivim sitnicama. Gledatelj polagano iščitava 
metonimijska značenja te popunjava filmsku slagalicu općeg dojma i upoznavanja s velikom 
bolnicom. U tom smislu riječ je o mozaičnom filmu “sitnog, filigranskog veza”, i sadržajnog i 
formalnog, u kojem je važna unutarnja dramatika. Jednako kako Glawogger s montažerkom 
Andreom Wagner započinje Megagradove usitnjavanjem materijala, tako i Geyrhalter slaže svoj 
mozaik. Redatelji kadrovima slažu mozaik koji prikazuje funkcioniranje bolnice, ponajprije 
osoblja, a u Glawoggerovu slučaju funkcioniranje jednog indijskog velegrada. U podtekstu, 
Geyrhalter se divi tehnologiji i savršenom redu koji je ondje prisutan da bi ga kasnije blago 
ironizirao. Sve je opremljeno vrhunskom medicinskom opremom, ali ljudski su odnosi sasvim 
hladni, a ispod njih skriva se prigušena dramatika.  
Nakon nekog vremena film kod gledatelja izaziva divljenje upravo zbog velikog broja sitnica 
koje nam otkriva Geyrhalter, ali i blagu sumnjičavost. Naime, u četrdeset i drugoj minuti u 
krupnom planu je dijete u inkubatoru i ruke medicinske sestre koje se brinu o njoj, što izazove 
vrhunac emocije koja graniči s divljenjem. U isto vrijeme, Glawogger se divi kaotičnu 
funkcioniranju indijskog “megagrada”.  
 
 
10. Zaključak 
 
Filmovi austrijskih redatelja govore o suvremenom društvu, i to opsežno poput velikih 
književnih romana pisanih “antiaristotelskim” principima. Oni su otvorena filmska studija 
današnjeg društva kroz različite teme koje obrađuju s natruhama esejizma. Nipošto nisu filmovi 
koji govore o određenim osobama i njihovim karakterima već o društvenim fenomenima 
preživljavanja, postkapitalističkom modernom društvu u kojem je uništen radnik, otuđenosti i 
ljubavi prema životinjama, perverznoj ljudskoj degradaciji Austrijanaca kojima je omiljeno 
prebivalište podrum... Zajednički im je opći prikaz stvari, a ne prikaz pojedinačnih ljudskih 
sudbina. Kod jednih je to izraženije i eksplicitnije, a kod drugih diskretnije. Isto tako, zajednička 
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im je monumentalnost u prikazu svega što tematiziraju. Bilo da je riječ o austrijskim podrumima 
ili ljudima koji su izgradili poseban odnos prema psima i ostalim životinjama.  
Geyrhalter u svojim filmovima ne tematizira konkretne ljude i u glavnom su mu fokusu društveni 
fenomeni. U Kruhu našem svagdašnjem redatelj prikazuje način na koji se odnosimo prema 
biljkama i životinjama koje će kasnije završiti na našem stolu. Sve je fokusirano na način na koji 
se proizvodi hrana, jednako kao u Bolnici Dunav na način kako funkcionira bolnica, ili pak u 
Abendlandu način na koji funkcionira Europa.  
Dugi kadrovi u navedenim Geryhalterovim filmovima, a osobito u Kruhu našem svagdašnjem, 
više nego u bilo kojem filmu, svojom nas dužinom tjeraju da razmišljamo o tome kako se 
odnosimo prema životinjama i biljkama. Redatelj ne pokazuje ironiju ili humor kao u prošlim 
filmovima već našu bešćutnost kada je riječ o ubijanju životinja.  
Za razliku od Glawoggera i Seidla koji se čvrsto drže forme, Geryhalter je u tome najčistiji. 
Njegova je strategija otpočetka do kraja filma čvrsto postavljena te provedena sve do kraja. 
Upravo stoga fascinira zanimljivost njegovih filmova, koja se temelji na pomnom dramskom 
strukturiranju snimljene građe na razini mikro- i makrostrukture, tako da sadržajem te malim 
tematskim jedinicama, njihovom organizacijom u devedeset minuta održavaju gledateljevu 
pažnju. Jednako tako, pažnju potpomaže specifična estetika slike, njena punoća i zanimljivost, i 
to ne samo na sadržajnoj razini već i na fotografskoj, likovnoj, grafičkoj. U tom smislu možemo 
reći da se na toj razini radi o malom „vizualnom očuđenju“, zahvaljujući kojem je film zanimljiv 
i na toj razini. Ukratko, zbog neobičnog snimateljskog pristupa koji je u osnovi vrlo jednostavan, 
a svodi se na takozvane kadrove tabloe. Važno je napomenuti da Geryhalter još za vrijeme 
snimanja odabire te prostore i situacije koje su osim sadržaja, zanimljive i na razini grafičkog 
opažanja, no ne svake. Da su takve sve situacije, film bi bio previše usredotočen na fotografsko i 
grafičko te bi bio manje uvjerljiv, čak možda i previše artificijelan. Nema dvojbe da postoje i 
poneki kadrovi koji nisu estetski privlačni. 
Kao posebnu dokumentarističku vrijednost istaknuo bih Glawoggerov film Megagradovi. Sve je 
dopušteno, ako je funkcionalno te doprinosi uvjerljivom i dojmljivom prikazu ideje filma. 
Ponajbolji je primjer filmski segment pod nazivom Moskva – Otrijezni se, u kojem se poigrava 
elementima mjuzikla, a u Hustleru - Prevarantu u New Yorku poetikom igranog filma. U tom 
smislu Glawogger je vrhunski manipulator gledateljevim očekivanjima. U isto vrijeme je i 
 30 
 
eksperimentator (ne)narativnih obrazaca što vrijedi i za Seidla i Geryhaltera. Upravo zato, oni su 
veliki autori suvremene svjetske dokumentaristike. 
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KRATKI SADRŽAJI FILMOVA: 
 
Životinjska ljubav/Tierische Liebe (Austrija, 1995., 120 minuta) 
Ljudi u velikim gradovima, ljudi u Beču, izolirani i razočarani međuljudskim odnosima. 
Usamljeni ljudi kojima psi, zečevi i ostali kućni ljubimci znače mnogo više nego što bi 
vjerojatno trebali…  
 
U podrumu/Im Keller (Austrija, 2015., 90 minuta) 
Film govori o ljudima i podrumima, i onome što ljudi u slobodno vrijeme rade u svojim 
podrumima. Govori o opsesiji. O limenoj glazbi i opernim arijama, o skupom namještaju i 
jeftinim muškim šalama, o seksualnosti i oružju, fitnesu i fašizmu, o bičevima i lutkama. Nakon 
“Rajske trilogije” Seidl se vraća svojoj karakterističnoj stiliziranoj estetici te uvijek svježim 
kritikama društva u dokumentarnom filmu U podrumu. Duhovit i tužan filmski esej koji ponire u 
podzemne slojeve austrijske duše. 
 
Bolnica Dunav/Donauspital – SMZ Ost (Austrija, 2012., 75 minuta) 
Opisujući modernu zdravstvenu ustanovu, Bolnica Dunav zrcalni je prikaz našeg društva u 
odnosu prema zdravlju i bolesti, životu i smrti. Nikolaus Geyrhalter promatra što se događa u 
nizu zona: konferencijskim dvoranama, operacijskim salama, sobama za pacijente, sterilnim 
jedinicama, odjelima za patologiju i kuhinji. Film plete domišljatu slagalicu čiji djelići dobivaju 
značenje tek kada se poslože u veću sliku. 
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Zemlja noću/Abendland (Austrija, 2011., 90 minuta) 
Filmska pjesma o kontinentu noću, kulturi nad kojom sunce zalazi, iako je istovremeno 
hiperaktivna. Ponešto zaokupljena samom sobom, ta ‘zemlja večeri’ smatra sebe krunom ljudske 
civilizacije, dok njezin sektor usluga doživljava brzi rast na vrlo pragmatičan način. Nikolaus 
Geyrhalter promatra raj s različitim shvaćanjem zaštite. Prizori noćnog rada suprotstavljeni 
večernjoj digresiji koja donosi zaborav, rođenje i smrt, pitanja koja čekaju odgovor u polutmini, 
jezični Babilon, rutina dnevnih vijesti, političko pregovaranje: sve je prepuno detalja koji nas 
tjeraju da promotrimo stvari na novi način. 
 
Kruh naš svagdašnji/Unser täglich Brot (Austrija, 2005., 90 minuta) 
Visokobudžetni dokumentarac sniman gotovo tri godine otkrit će nam potpuno nepoznate 
procese industrijske proizvodnje te obrade hrane životinjskog i biljnog podrijetla. U ritmu 
pokretnih traka, nezaustavljivih, moćnih i velikih strojeva, filmska nas kamera na radikalan 
način, bez uobičajena pripovjedača i njegovih komentara, vodi po Europi i mjestima na kojima 
se proizvodi hrana: monumentalne hale, postrojenja i potpuno nestvarna priroda, uz bizarne i 
hladne industrijske zvukove. Neverbalnost, ali i izbjegavanje prizora, primjerice, klanja, 
sakaćenja i mučenja, dodatno pridonose razmišljanju o poželjnosti modernih poljoprivrednih 
metoda te o njihovim posljedicama na ljude, životinje i okoliš. 
 
Megagradovi/Megacities (Austrija, Švicarska 1988., 90 minuta) 
Bombay, Mexico City, Moskva, New York: zavodljiva, ali i odbojna čudovišta. Tu kontradikciju 
svakodnevno osjećaju ljudi koji žive u tim megagradovima. U 12 poglavlja, film nam priča o 
čovjeku iz kina Shankaru, prodavaču kokošjih nogu Modestu, sijaču boja Babu Khanu, skupljaču 
otpada Nestoru, uličnim dječacima Olegu, Borji, Kolji i Miši, glumici Cassandri, 
dizaličarki Larisi te varalici Tonyju. Domišljatošću, inteligencijom i ponosom, oni se iz dana u 
dan bore za preživljavanje. I svi sanjaju o istome - boljem životu. 
 35 
 
Smrt radnika/Workingman’s Death (Austrija, Njemačka, 2005., 122 minute) 
Film “Smrt radnika” prati junake ilegalnih rudnika u Ukrajini, njuši duhove među kopačima 
sumpora u Indoneziji, nalazi se licem u lice s lavovima u nigerijskoj klaonici, druži se s braćom 
koja u komade režu golemi tanker u Pakistanu i pridružuje se radnicima u kineskoj čeličani koji 
se nadaju svjetlijoj budućnosti. U isto vrijeme ta se budućnost događa u Njemačkoj, gdje je jedna 
bivša talionica pretvorena u lijepi park za odmor i rekreaciju. 
Slava kurvi/Whores’ Glory (Austrija, Njemačka, 2011., 110 minuta) 
Posljednji dio Glawoggerove trilogije o globalizaciji, “Slava kurvi”, filmski je triptih o 
najstarijem zanatu na svijetu koji se fokusira na tri države, tri jezika i tri religije. Bez 
senzacionalizma, lažne patetike i osuđivanja te uz nevjerojatno blizak pristup protagonistima 
(kako prostitutkama tako i klijentima), Glawogger je snimio film o ženama, prostitutkama i 
seksualnim radnicama u Tajlandu, Bangladešu i Meksiku. U svijetu u kojem je najintimniji 
ljudski čin roba, ove su žene psihički i fizički iskusile sve što se može dogoditi između muškarca 
i žene. Soundtrack koji potpisuju PJ Harvey i CocoRosie, čini se, funkcionira kao neizgovoreni 
Glawoggerov komentar. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 36 
 
 
 
 
 
 
 
 
